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imagé, en l’occurrence pour la gloire des acteurs de la vie politique et de leur lignée. Tite-
Live énumère le Comitium, les rostres, la curie, le Capitole, et la cella de Jupiter, à propos 
du refus de Scipion l’Africain de se voir élever des statues (38, 56, 12-13). Un personnage 
contemporain du plus célèbre des Scipions, Caton, qui lui aussi affectait de mépriser les 
vanités de ce genre, se vit élever dans le temple de Salus, au témoignage de Plutarque, une 




dédicace dans le temple dédié à la déesse de la santé, mais aussi du salut public, quand 
on se rappelle en quels termes Caton s’était adressé au peuple au cours de sa campagne 
électorale pour la censure (Plutarque (Caton l’Ancien, 16, 4-5) : « «L’État, criait-il, a besoin 
d’une grande épuration (megalou katharmou). Choisissez, citoyens, si vous êtes sages, non 
le plus doux, mais le plus sévère des médecins (ton sphodrotaton tôn iatrôn). Ce médecin, 
c’est moi ; et, parmi les patriciens, un seul homme, Valérius Flaccus. À nous deux nous 
emploierons le fer et le feu pour détruire, comme une nouvelle hydre, le luxe et la mol-
lesse ; et nous ferons le bien de la république. Tous les autres ne s’efforcent de parvenir à 
la censure qu’avec le projet de s’y mal conduire, que parce qu’ils craignent ceux qui l’exer-
ceraient avec justice”».
Mais il est certain que c’est le pouvoir augustéen qui, ayant disposé à la fois d’une durée 
sans précédent et d’une concentration inédite des pouvoirs civils et militaires, a pu multi-
plier les messages et perfectionner les modes d’expression aptes à convaincre tous les publics 
auxquels ils étaient destinés. Auguste, qui devait se targuer dans son testament politique 
d’avoir fait partie de tous les collèges religieux de Rome (Res gestae divi Augusti, 7, 3), a entre-
pris, dès son sixième consulat, une gigantesque campagne de reconstruction de 82 sanc-
tuaires de Rome (Res gestae Diui Augusti, 20, 4). Mais surtout, Auguste a transformé 
progressivement le paysage religieux de Rome en réalisant un programme dont la finalité 
politique était d’emblée perceptible à tous. Les étapes principales de ce programme ont 
consisté d’abord à dédier un temple sur le forum à son père César, divinisé sous le nom de 
Diuus Iulius (29 av. J.-C.), puis à dédier sur le Palatin un nouveau sanctuaire à Apollon 
(28  av.  J.-C.).  L’origine  de  ces  deux  dédicaces  remontait  à  l’époque  triumvirale, 
probablement à 42 pour la consécration de César et l’organisation de son culte1 et à 36 pour 
la consécration à Apollon d’une partie de sa maison du Palatin qui avait été foudroyée 
(Suétone, Diu. Aug., 29, 4 ; Dion Cassius, 49, 15, 5). Et c’est encore à la veille de la bataille de 
Philippes en 42 qu’Auguste fit le vœu de construire un temple à Mars Ultor, qu’il ne devait 
dédier que quarante ans plus tard à l’intérieur du nouveau forum qu’il fit construire à l’in-
térieur de l’Urbs (Ovide, Fastes, 5, 569 ; Suétone, Diu. Aug., 29, 3 ; Dion Cassius, 55, 10) per-
pendiculairement à celui de son père2. Il s’agissait de ce que l’on pourrait appeler les premiers 
messages du candidat à la direction de l’Empire à l’adresse de la communauté romaine. Ce 
n’est pas le lieu d’analyser ici en détail le contenu de ces messages. Mais j’observe que les 
modes d’expression employés par le pouvoir augustéen ont été identifiés un peu plus tard 
par le poète Ovide, qui a fait de la maiestas le maître-mot de cette rhétorique de l’image. Au 
début du VIe livre des Métamorphoses, Ovide mettait en scène Minerve/Athéna, réalisant une 
tapisserie pour le concours qui l’opposait à la mortelle Arachné. La déesse représentait sa 
propre compétition avec Neptune/Poséidon pour la possession de la ville qui devait s’ap-
peler Athènes, montrant les dieux trônant, avec, au milieu, leur roi Jupiter/Zeus, tous iden-
tifiables par leurs attributs, qui, écrit Ovide, « valent pour des inscriptions » (Ovide, Mét., 
6, 73-74 : sua quemque deorum / inscribit facies), et on reconnaît là toutes les ressources de l’art 
de l’Athènes classique pour montrer la supériorité des dieux et la faire percevoir au plus 
grand nombre : il s’agit de compositions symétriques, soit avec un axe prévalent, comme 
celle qui dispose les dieux en nombre égal de part et d’autre de Jupiter, caractérisé comme 
le roi des dieux, soit sans axe matérialisé, comme celle qui oppose Athéna à Poséidon, mais, 
dans ce cas, la présence d’une Victoire à l’arrière d’Athéna et la couronnant, confère sym-
boliquement à la déesse le statut de divinité victorieuse de la compétition. Dans les deux 
cas, la composition symétrique est l’expression plastique de la hiérarchie, ce que les Romains 
appelaient la maiestas. On rencontre partout la mise en œuvre de cette esthétique dans les 
constructions augustéennes. La référence majeure dans l’art grec classique de ce genre de 
composition est évidemment le fronton des temples, dont le champ triangulaire répartis-
sait selon une échelle de dignité particulièrement visible les personnages représentés debout, 
assis ou couchés, et la Rome augustéenne a perfectionné ce mode de représentation, comme 
on peut le voir sur le fronton du temple de Mars Ultor, dont l’image est fidèlement repro-
duite sur un des reliefs d’époque julio-claudienne, intégrés à la Renaissance au décor de la 
façade de la villa Médicis : Mars occupe le centre, entre Vénus et la Fortune, tous représen-
tés debout, puis Romulus et Rome, assis, se font pendant, et enfin les divinités topiques, le 
Tibre et le Palatin, sont disposées couchées dans les angles. Quelques années auparavant, 
Auguste avait restauré le temple d’Apollon dans le quartier du circus Flaminius, et placé 
dans son fronton les sculptures provenant d’un temple grec classique, représentant une 
Amazonomachie. On a conservé la Victoire, qui, de la même façon que sur la tapisserie ima-
ginée par Ovide, couronne le vainqueur de la bataille3. L’introduction d’une ou de plusieurs 
divinités abstraites dans une image avait la vertu d’introduire de l’abstraction dans une 
image muette et de conférer un titre à la composition figurée où ces divinités étaient insé-
rées. Dans le cas du fronton du temple d’Apollon in Circo, il s’agissait de la victoire des Grecs 
sur les Amazones, et, probablement, le public romain de l’époque était-il invité à relier cette 
victoire mythique aux victoires remportées par Auguste sur ses adversaires, et que les frises 
qui ornaient l’ordre intérieur du temple évoquaient sous la forme de scènes guerrières et 
triomphales4. Minerve/Athéna ajoute, nous dit Ovide, quatre petites scènes très colorées 
1. M. Coudry, « Loi Rufrena sur l’érection de statues à Diuus Iulius dans les cités d’Italie (pl. sc) ».
2. M. Spannagel, Exemplaria Principis. Untersuchungen zu Entstehung und Ausstattung des Augustusforums.
3. E. La Rocca, Amazzonomacchia. Le sculture frontonali del tempio di Apollo Sosiano, cat. expo., Rome, 1985, p. 26-27.
4. P. Gros, Aurea Templa. Recherches sur l’architecture religieuse de Rome à l’époque d’Auguste, p. 183-189 ; A. Viscogliosi, 
Il tempio di Apollo «in Circo» e la formazione del linguaggio architettonico, p. 75-81.
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dans les angles, représentant des métamorphoses infligées à des mortels coupables d’hy-
bris. L’intention pédagogique est soulignée par Ovide, qui renvoie aux exempla de la rhéto-
rique dans la mise en œuvre de ces menaces à l’encontre de l’audacia : « Cependant, pour 
que sa rivale comprenne par des exemples quel prix elle peut attendre de son audace insen-
sée, la déesse ajoute encore dans les quatre coins quatre autres débats, d’un brillant coloris, 
qui se distinguent du premier par la petitesse des figures » (Ovide, Mét., 6, 83-86 : Vt tamen 
exemplis intellegat aemula laudis, / quod pretium speret pro tam furialibus ausis, / quattuor in partes 
certamina quattuor addit / clara colore suo, breuibus distincta sigillis). On peut songer ici qu’Au-
guste a fait représenter sur les portes du temple d’Apollon Palatin deux épisodes de puni-
tion de l’hybris par Apollon, d’une part le massacre des Niobides, et, d’autre part, la déroute 
des Galates en 279 av. J.-C. (Properce, Él., 2, 31, 12-14 : et ualuae, Libyci nobile dentis opus, / 
altera deiectos Parnasi uertice Gallos, / altera maerebat funera Tantalidos). Parmi les autels en 
marbre qui ornaient le théâtre augustéen d’Arles, et qui se faisaient l’écho du décor du 
Palatin d’Auguste, on voit représenté le châtiment de Marsyas sur les côtés d’un autel figu-
rant Apollon entre les deux lauriers qui avaient été plantés sur ordre du Sénat devant la 
porte de la maison d’Auguste5. Ovide a même écrit un hymne parodique à Majesté (Maiestas) 
confié entre de bonnes mains, puisque c’est la Muse Polhymnie qui le prononce au Ve livre 
de ses Fastes, pour proposer une étymologie du mois de Mai (vers 1-52). Alors que régnait 
la plus grande anarchie dans le monde, nostalgique du chaos, et entre les dieux, explique 
la Muse, Honneur (Honos) et Respect (Reuerentia) s’unirent et donnèrent naissance à Majesté 
(Maiestas). Celle-ci siège sur l’Olympe en compagnie de Pudeur (Pudor) et de Crainte (Metus), 
et impose aux dieux l’idée de hiérarchie : « On eût pu voir tous les dieux régler leur attitude 
sur la sienne. Aussitôt le respect des dignités pénétra dans les esprits : on estima le mérite 
et on cessa de se juger soi-même avec complaisance » (18-20 : ... numen ad hanc uultus com-
posuisse suos. / Protinus intrauit mentes suspectus honorum : / fit pretium dignis, nec sibi quisque 
placet). Après le dernier sursaut des forces du chaos que fut la guerre des Géants contre les 
Olympiens, Majesté « est assise aux côtés de Jupiter, elle est la plus fidèle gardienne de 
Jupiter » (45 : adsidet illa Ioui ; Iouis est fidissima custos). Sur terre, elle inspire tous les rap-
ports de subordination aussi bien entre personnes privées qu’entre les gouvernants et les 
gouvernés, et l’hymne se conclut sur ce thème avec des accents incantatoires : « C’est elle 
qui assure aux pères et aux mères le respect pieux ; elle, qui se fait la compagne des jeunes 
garçons et des vierges ; elle, qui donne le prestige aux faisceaux et à l’ivoire curule ; elle, qui 
triomphe debout sur un char attelé de chevaux couronnés » (49-52 : Illa patres in honore pio 
matresque tuetur ; / illa comes pueris uirginibusque uenit ; / illa datos fasces commendat, eburque 
curule ; / illa coronatis alta triumphat equis). Pour Ovide, la maiestas permet de substituer à la 
force, qui est capable de vaincre, l’idéologie qui est apte à convaincre : Majesté, résume-t-il, 




arme absolue sur le terrain idéologique. Il s’agissait, d’une part, de repenser l’architecture 
théâtrale, comme le montre spectaculairement le théâtre d’Orange, d’une part en suppri-
mant l’usage des décors peints pour la scène, que l’on appelait des « scénographies », tra-
ditionnellement adaptées aux genres théâtraux représentés, les scénographies comiques 
représentant des villes et des maisons contemporaines, les tragiques évoquant les palais 
et les temples du temps de la guerre de Troie et les satyriques la campagne où habitent les 
demi-dieux terrestres qui font cortège à Dionysos ou à Artémis, et de substituer à ces décors 
qui évoquaient les âges successifs de l’humanité (scénographies tragiques pour l’ âge des 
héros, scénographies comiques pour l’ âge de fer), désormais périmés, un front de scène 
5. G. Sauron, « Les autels néo-attiques du théâtre d’Arles », p. 205-216.
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entièrement architecturé, au décor immuable, avec trois ordonnances superposées qui ren-
daient l’image d’un cosmos stable et hiérarchisé, tandis que le curieux dispositif d’une regia 
(« palais royal ») centrale plaquée contre une gigantesque exèdre, symbolisait la réconci-
liation du ciel et de la terre autour du princeps qui gouvernait le monde sur le Palatin par 
délégation directe d’Apollon. Le décor originel de la scène du théâtre d’Arles confirme la 
référence au Palatin, où Auguste et Apollon cohabitaient pour gouverner le monde. Mais il 
s’agissait aussi de renforcer la hiérarchie du public déjà solidement établie par la lex Roscia 
theatralis de 67 avant J.-C., mais que César avait tournée en ridicule au détriment des séna-
teurs et des chevaliers (Suétone, Div. Iul., 39, 3 ; Macrobe, Sat., 2, 3, 10), et la lex Iulia theatra-
lis, promulguée peut-être en 22 avant J.-C. renforçait d’une façon spectaculaire la législation 
précédente en faisant du théâtre le lieu de manifestation par excellence de la discrimina-
tion sociale : la répartition ne se faisait plus seulement entre l’orchestra (l’espace demi-circu-
laire qui s’étendait devant la scène, et qui héritait de la piste de danse circulaire du théâtre 
grec) les quatorze premiers gradins de l’ima cauea (« partie basse des gradins ») et la reste 
de la cavea, mais concernait aussi les cunei, des portions de la cavea limitées par les escaliers 
d’accès, et Auguste interdit l’accès de l’orchestra aux ambassadeurs, sépara les soldats des 
civils, assigna des gradins spéciaux aux plébéiens mariés, affecta aux jeunes gens vêtus de 
la prétexte un cuneus et donna le cuneus voisin à leurs précepteurs, interdit la media cauea 
(« partie médiane des gradins ») aux spectateurs vêtus de sombre, relégua les femmes au 
sommet de la summa cauea (rangées de gradins les plus élevées) et leur interdit de venir au 
théâtre avant la cinquième heure, et installa les Vestales à part, en face du tribunal du pré-
teur (Suétone, Div. Aug., 45, 2-5). Il faut noter que la distribution du public à l’intérieur de 
l’ima, de la media et de la summa cauea correspondait exactement à la tripartition des ordon-
nances superposées du « front de scène » (ima, media et summa frons scaenae), et inscrivait 





et un orchestre, et nous savons par un passage du traité Sur la danse de Lucien qui est sans 
doute une citation du traité de Pylade consacré au même sujet, que le répertoire du panto-
mime concernait toute l’histoire, « à partir du chaos et de la première naissance du monde 
jusqu’à l’histoire de Cléopâtre l’Egyptienne » (apud Lucien, Sur la danse, 37), ce qui veut dire 
que le théâtre augustéen jouait sur un contraste entre un décor immuable évoquant le cos-
mos unifié et stable de l’âge d’or retrouvé et le jeu d’un acteur unique et silencieux mimant 
le destin des hommes au cours des âges de crime et d’impiété qui ont précédé la bataille 







sit quodvis, simplex dumtaxat et unum). Titus apparaît au cours de son triomphe sur un des 
pieds-droits à l’intérieur du passage, couronné par une Victoire qui signifie la bienveillance 
de Jupiter à son égard, et il réapparaît au centre de la voûte, dont la concavité et la posi-
tion surplombante symbolisent le ciel, emporté vers les dieux par l’aigle jupitérien7. Tout ici 
concourrait à célébrer l’apothéose de Titus, et il faudrait ajouter à l’architecture et au décor 
6. G. Sauron, Quis deum ? L’expression plastique des idéologies politiques et religieuses à Rome à la fin de la République 
et au début du Principat, p. 536-565.
7. M. Pfanner, Der Titusbogen, Mayence, 1968 ; J. Arce, Arcus Titi (Via Sacra), p. 109-111.
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l’inscription dédiée au Diuus Titus, qui était affichée sur l’attique, et aussi la disposition même 
du monument sur l’anse de terrain qui reliait le Palatin à la Velia, à un endroit donc qui fai-
sait de l’arc une sorte de porte d’accès au Palatin réaménagé avec un gigantesque palais par 
Domitien, non loin aussi du templum Pacis où étaient conservées les dépouilles de Jérusalem 
représentées sur l’arc,  à côté de la voie empruntée par les triomphateurs, et singulièrement 
par Titus quand il avait célébré la défaite des Juifs, et aussi sur un axe qui conduit le regard 
au temple de son père Vespasien divinisé, situé au pied du Capitole. Mêmes constatations à 
Bénévent, avec l’arc dédié par le Sénat à Trajan : les pieds-droits sont entièrement couverts 
de scènes célébrant les activités civiles et militaires de l’empereur, de même que les reliefs 
encadrant le passage, tandis que l’attique et la voûte manifestent la proximité de Trajan et 
des dieux8. La colonne Trajane est à cet égard un monument fondateur, puisqu’il adapte 
pour la première fois une frise narrative à l’architecture d’une colonne, en déroulant celle-
là tout au long du fût de celle-ci. Signifiant le passage de l’âme de l’empereur au ciel (statue 
colossale sur le chapiteau) grâce aux vertus qu’il a manifestées dans son action terrestre et 
à la protection divine dont il a bénéficié (images du dieu Danube, de Jupiter, de la Victoire), 
qui sont évoquées sur la frise du fût, tout en manifestant que son corps est revenu à la terre 
(urne cinéraire contenue dans le socle), la colonne Trajane dérobait au regard des mortels 
plus de la moitié de ses représentations, et même si ces derniers étaient incités à imaginer 
des « stratégies de lecture » pour saisir la plus grande masse d’informations possible9, il est 
certain qu’il y avait là une manifestation inédite de la toute puissance impériale, qui des-
tinait au seul regard des dieux ou de l’histoire une œuvre inaccessible présentée au grand 
jour10. Il est assez curieux de constater que les sculpteurs au service de Commode ont tout 
fait pour corriger par des procédés de redondance et d’amplification l’illisibilité de la frise 
sur la colonne érigée au Champ de Mars à l’imitation de la colonne Trajane et dédiée à la 
mémoire de Marc Aurèle11. Dans un ouvrage sur les monuments officiels de Rome et leur 
public, Tonio Hölscher a voulu observer une même tendance à la simplification, en oppo-
sant les décors d’attique apparemment similaires des portiques latéraux des forums d’Au-
guste et de Trajan : dans un cas, la soumission des nations aurait été symbolisée par une 
théorie de copies des caryatides de l’Erechtheion de l’Acropole d’Athènes, et Hölscher citait 
la notice de Vitruve, les interprétant comme aeterno seruitutis exemplo (De arch., 1, 1, 5), tan-
dis que les statues de Daces prisonniers, placées au même endroit dans le décor du forum 
de Trajan, auraient offert un spectacle plus compréhensible à la masse des observateurs12. 
Mais on peut, me semble-t-il, comprendre autrement le décor augustéen : comme les carya-
tides évoquaient, non pas les vaincues dont parle Vitruve, mais des jeunes filles avec les attri-
buts de la piété13, et elles alternaient avec des imagines clipeatae de Jupiter Ammon, le dieu à 
qui Alexandre le Grand avait rendu un hommage au retentissement mondial, on peut pen-
ser que le décor évoquait la piété occidentale, qui s’était exprimée à deux reprises et dans 
un contexte de victoire face à l’ennemi perse, d’une part avec la reconstruction de l’Acro-
pole d’Athènes après les guerres médiques, et, d’autre part, avec le pèlerinage d’Alexandre 
8. F. J. Hassel, Trajansbogen in Benevent. Ein Bauwerk des römischen Senates.
9. R. Brilliant, Visual Narratives. Storytelling in Etruscan and Roman Art, p. 90-123 ; S. Settis et alii, La Colonna Trajana, 
en part. p. 175-191 et 202-220 ; F. Coarelli, La Colonna Traiana, p. 19-21.
10. P. Veyne, La société romaine, Paris, p. 311-342.
11. G. Becatti, La colonna di Marco Aurelio, Milan, 1957 ; J. Ch. Balty, « L’armée de la colonne Aurélienne : images de la 
cohésion d’un corps », p. 197-203 ; G. Sauron, « Une innovation du symbolisme gestuel sur la colonne Aurélienne : 
la ̀convention optique ́ », p. 245-249.
12. T. Hölscher, Monumenti statali e pubblico, p. 140-141.
13. E. La Rocca, « Il programma figurativo del Foro di Augusto », p. 78.
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auprès d’un dieu en qui, comme l’écrira Macrobe, « les Libyens voient le soleil couchant » 
(Sat., 1, 21, 19 : Ammonem, quem deum solem occidentem Libyes existimant)14.
On le voit, la finalité de l’image, et, d’une façon générale de ce qui est présenté à la vue, 
était, aux yeux des Romains de remplacer un discours, mais un discours simple et immédia-
tement compréhensible, et on peut multiplier des citations démontrant qu’ils étaient plei-
nement conscients de cette finalité : je songe à Cicéron parlant des « images de mémoire » 
forgées par l’orateur (De oratore, 2, 354 : simulacris pro litteris uteremur), à Cassiodore parlant 
des gesticulations calculées du pantomime (Variae, 1, 20, 5 : Hanc partem musicae disciplinae 
mutam nominavere maiores, scilicet quae ore clauso manibus loquitur et quibusdam gesticulationi-
bus facit intellegi, quod vix narrante lingua aut scripturae textu possit agnosci, 4, 51, 9 : Pantomimo 
igitur, cui a multifaria imitatione nomen est, cum primum in scaenam plausibus invitatus advenerit, 
assistunt consoni chori diversis organis eruditi. Tunc illa sensuum manus oculis canorum carmen 
exponit et per signa composita quasi quibusdam litteris edocet intuentis aspectum)15, en passant par 
Ovide, dans le passage déjà cité où il commente la tapisserie d’Athéna et ses dieux recon-
naissables à leurs attributs  qui fonctionnent comme des noms inscrits (Mét., 6, 73-74 : sua 
quemque deorum / inscribit facies).
Mais ce serait une erreur de croire que les Romains n’ont pratiqué que des formes expli-
cites de langage. Bien au contraire, ils avaient un goût particulier pour les allégories et même 




des peintres grecs était d’accompagner d’inscriptions ce genre de grandes compositions pic-
turales : que l’on songe aux peintures de Polygnote pour la leschè des Cnidiens à Delphes, 




mosaïques de basse époque de la moitié orientale de l’empire. Mais héritière d’une longue 
tradition où le pouvoir s’identifiait avec le culte du secret et de la dissimulation, l’aristocra-
tie romaine avait accueilli avec faveur cette idée grecque que certaines vérités ne peuvent 
s’exprimer que dans le langage obscur de l’oracle ou celui allégorique du mythe (on songe 
au Songe de Scipion de Cicéron), et on riait à Rome de l’Ajax d’Ovide, incapable de com-
prendre le décor du bouclier d’Achille qu’il voulait pourtant s’approprier (Métamorphoses, 
13, 291-295), ou du Trimalchion de Pétrone, qui se croyait obligé d’accompagner d’inscrip-
tions la mégalographie autobiographique que, à l’imitation des nobles romains qu’il ne fai-
sait que singer, il avait fait peindre sur une paroi de son atrium (Satyricon, 29, 4).
De tous ces décors énigmatiques, une catégorie a particulièrement suscité un grand 
nombre d’exégèses contradictoires parmi les exégètes contemporains : se sont les mégalo-
graphies. Ce genre pictural nous est connu par un texte célèbre de Vitruve, dont le témoi-
gnage est d’autant plus précieux que son œuvre se situe à Rome, quelques décennies 
seulement après l’apparition des décors qu’il décrit. Vitruve mentionne  donc « de grandes 
compositions à personnages (signorum megalographiae) représentant des images de dieux 
(deorum simulacra) ou des suites de scènes mythologiques (fabularum dispositas explicationes), 
sans oublier les combats de Troie (Troianas pugnas) ou les errances d’Ulysse de paysage en 





15. E. Hall et R. Wyles, New directions in ancient pantomime, Oxford-New York, 2008, en part. p. 403.
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transposition en peinture d’un décor réel consistant en une galerie de sculptures disposées 
sur un podium, le long des parois d’un local à l’architecture particulièrement somptueuse. 
Parmi les rares témoignages archéologiques conservés de mégalographie, l’attention de la 
recherche s’est concentrée surtout sur celle de la villa des Mystères et celle de la villa dite 
de P. Fannius Synistor à Boscoreale, qui permettent de reconnaître en effet les deux pre-
miers thèmes mentionnés par Vitruve. Celui des « statues cultuelles » (deorum simulacra) 
d’abord, puisqu’un groupe représentant vraisemblablement Dionysos et Sémélé (plutôt que 
Dionysos et Ariane), dont on a attribué l’original avec de bons arguments à un temple de 
Smyrne, est situé au centre de la mégalographie de la villa des Mystères, tandis qu’une 
image de Vénus, du type de la Vénus de Milo mais avec une pondération inversée, est pla-
cée semblablement au centre de celle de Boscoreale. Celui des « suites de scènes mytholo-





sait de statues placées sur un podium courant en contrebas des parois d’un local somptueu-
sement revêtu de marbres polychromes. À la manière des galeries statuaires des musées, 
chaque personnage ainsi figuré bénéficiait comme ses voisins d’un même contexte uniforme, 
entièrement extérieur à l’action dans laquelle il était supposé être engagé. Il est impossible 
ici de résumer les nombreuses interprétations contradictoires auxquelles ont donné lieu la 
mégalographie de la villa « de P. Fannius Synistor »  de Boscoreale et celle de la villa des 
Mystères à proximité de Pompéi. Dès 1956, M. Bieber classait les sept interprétations qu’elle 
connaissait alors de la première en quatre catégories (mythologique, historique, historique-
symbolique, contemporaine-humaine), et, une vingtaine d’années plus tard, K. Fittschen 
distribuait les exégèses de la fresque, dont le nombre avait entre-temps singulièrement aug-
menté (il cite vingt-trois études), en cinq rubriques (lien avec l’actualité, personnages histo-
riques, allégorie et histoire, allégorie et mythologie, religion et culte).  Depuis, si j’ose dire, 
les choses n’ont fait qu’empirer, et je me suis cru autoriser à parler d’ « une fresque malade 
de ses interprètes »16. Mais il faut souligner que ces contradictions où s’est enfermée la 
recherche moderne pendant un siècle ne sont pas la conséquence du déficit de notre infor-
mation sur l’Antiquité classique, mais d’une volonté délibérée de la part des propriétaires 
romains des villas auxquelles elles appartenaient de faire réaliser par des virtuoses de l’exé-
cution des décors énigmatiques, dont la compréhension n’était réservée qu’à une élite d’ini-
tiés. Ces compositions volontairement « obscurcies », comme on disait à Rome17, relevaient 
de modes d’expression et de contenus philosophiques et religieux qui n’appartenaient que 
très partiellement à la culture des artistes qui les ont peintes. C’est qu’il était de tradition à 
Rome de considérer que les significations les plus importantes devaient être en même temps 
les plus secrètes : ces œuvres s’exprimaient à la façon des oracles et des miracles, dans le 
langage obscur que l’on prêtait aux dieux. Dans une étude récente consacrée aux mégalo-
graphies dans la peinture romano-campanienne, Agnes Allroggen-Bedel a insisté justement 
sur l’emplacement particulièrement retiré qui était réservé à ce genre de peinture18, et cette 
constatation, qui a été faite depuis que nous connaissions la villa des Mystères ou la « salle 
16. G. Sauron, « Une fresque malade de ses interprètes : la mégalographie de Boscoreale », p. 307-322, et « Une 
fresque en voie de guérison : la mégalographie de Boscoreale », p. 119-129.
17. Cicéron, Ad Atticum, 2, 20, 3 : Itaque posthac, si erunt mihi plura ad te scribenda, ἀλληγορίαις obscurabo ; Virgile, 
Enéide, 6, 99-100 : horrendas canit ambages (...) / obscuris uera inuoluens ; Quintilien, Institution oratoire, 4, 2, 64 : ... cum 
quid ueri non dicendum, sed quodammodo etiam ostendum est, ... quia in quibusdam causis obscuranda ueritas esset ; Tacite, 
Annales, 4, 58, 4 : mox patuit breue confinium artis et falsi ueraque quam obscuris tegerentur.
18. A. Allroggen-Bedel, « Megalographien in der römisch-kampanischen Wandmalerei. Überlegungen, zu ihrer 
Interpretation », p. 29-44.
Messages visuels et destinataires dans les espaces publics et privés de la Rome antique95
des éléphants » de la maison du Sanctuaire iliaque (casa del Sacello Iliaco) à Pompéi ou celle de 
la villa « de P. Fannius Synistor » à Boscoreale, s’est trouvée en effet confirmée par de nou-
velles découvertes provenant d’une villa de Terzigno19 ou des nouvelles explorations de la 
villa dei Papiri d’Herculanum20. Si nous avions été privés des vestiges ensevelis par le Vésuve, 
nous ne connaîtrions ces chefs-d’œuvre que par la sèche définition que donne Vitruve du 
genre nouveau auquel ils appartenaient et par la description parodique d’une mégalographie 
burlesque dans sa forme (en particulier, parce qu’elle est inscrite) et dans son contenu (l’irré-
sistible ascension sociale d’un esclave aidé par les dieux), dont Pétrone attribue à son héros 
affranchi Trimalchion la véritable paternité (Satyricon, 29, 2-4). La mégalographie dionysiaque 
de Pompéi m’a paru composée de deux frises convergeant vers le groupe divin, celle de droite 
représentant les étapes de la divinisation de Sémélé, et celle de gauche les étapes de la divi-
nisation de Dionysos, même si le vrai sujet de la peinture est le rapport que la Domina (« pro-
priétaire ») établit en permanence entre sa propre vie et le processus d’apothéose des deux 
héros21. Au lieu d’être partagée entre deux moitiés de frises qui se complètent, comme à la 
villa des Mystères, la mégalographie de Boscoreale m’a paru, derrière les apparences d’une 
célébration des divinités du banquet selon la tradition de la poésie anacréontique (Dionysos, 




la Fortune, avec l’image de la Macédoine dominant la Perse, et, d’autre part, la promesse d’un 
séjour éternel au ciel pour les âmes éprises des valeurs divines, avec, à droite de Vénus, la 
double évocation d’Éros (« le désir ») et de Psyché (« l’âme »), thème illustré, sur la paroi de 
droite, par la représentation de la poétesse Sappho, suivie de l’illustration probable d’un de 
ses poèmes, et représentant l’histoire de Céphée, Cassiopée, Andromède et Persée, quatre 
héros dont la légende avait fait quatre constellations qui voisinent au ciel22. À la manière des 
galeries statuaires des musées, chaque personnage ainsi figuré bénéficiait comme ses voisins 
d’un même contexte uniforme, entièrement extérieur à l’action dans laquelle il était supposé 
être engagé. Et, pour composer un message univoque, les auteurs de ces fresques ont dû mettre 
en œuvre tous les modes d’expression que l’art grec avait inventés et perfectionnés au cours 
de son interminable histoire. Dans son dialogue Sur la divination, Cicéron expliquait que le 
langage oraculaire se reconnaissait au fait qu’il usait de choses nouvelles (res noua), suscitant 
l’étonnement (miratio) et appelant l’interprétation (interpretatio, coniectura), par opposition aux 
« choses habituelles » (res usitatae) qui ne suscitent aucun étonnement (Cicéron, De diuinatione, 
en part. 1, 93 et 2, 49). C’est ce mécanisme que les auteurs des fresques énigmatiques mettaient 
en œuvre, par exemple sur une fresque de la villa de P. Fannius Synistor à Boscoreale, quand 
on voit représenté, dans l’alcôve d’une chambre à coucher, un temple vide à l’intérieur d’un 
péristyle sans toit, qui laisse paraître le ciel entre ses colonnes, symbole probablement d’un 
espace sacré situé au ciel, où il ne pleut pas, centré sur un temple qui ne possède pas encore 
son dieu, symbole peut-être de la résidence céleste qui attend l’âme au ciel, comme disaient 
Platon et son disciple Cicéron, et l’âme ici, devait être celle du personnage qui dormait dans 
cette alcôve, et qui devait, comme la plupart de ses contemporains, considérer le sommeil 
comme le moment de la rencontre avec le monde des dieux et des morts. Autre exemple de 
ces « choses nouvelles » qui suscitent l’étonnement et appellent l’interprétation : à l’intérieur 





21. G. Sauron, La grande fresque de la villa des Mystères à Pompéi. Mémoires d’une dévote de Dionysos.




de lierre), et la raison m’a semblé être que le premier se trouve à Delphes, près du tombeau 
de Dionysos, qui était abrité dans le temple d’Apollon, mais avant la résurrection du héros 
en dieu, ce qui explique l’allégeance apollinienne de ce silène, tandis que le second apparaît 
dans une scène de proclamation de la divinité de Dionysos. On le voit, le public apte à com-





L’équivalent latin du sêmainein d’Héraclite est significare, dont les emplois multiples à l’époque 
où la mégalographie a été peinte renvoient à l’omniprésence du symbole dans une cité comme 
Rome où, comme dit Tacite, « tout s’interprète » (Histoires, 2, 91 : apud ciuitatem cuncta inter-
pretantem ...). 
Il est temps de conclure. Le sujet que je viens d’aborder méritait de nombreuses analyses 
de cas, qu’il m’était impossible d’entreprendre dans un temps aussi court. Du moins ai-je 





sur le modèle des miracula et des oracula, c’est-à-dire du langage allégorique que l’on attri-
buait aux dieux, quand il s’agissait de mettre en forme à ses propres yeux et aux yeux d’un 
petit groupe d’initiés, les vérités les plus intimes, que la foule n’avait pas à connaître.
Résumé
Les Romains ont pratiqué toute la gamme des messages visuels, aussi bien dans les espaces 
publics que privés, tantôt dans un but pédagogique, en usant de tous les procédés de la rhé-
torique appliqués aux images, prolongeant et améliorant les modes d’expression hérités des 
Grecs, tantôt en voilant méthodiquement la signification du contenu des images, non par des 
procédés arbitraires, mais en usant des mêmes procédés d’expression de tradition grecque, 
dans le but de conférer à l’image le statut et la forme du langage oraculaire. Il y a là le double 
témoignage d’un besoin de recourir aux images visuelles dans toutes les circonstances de la 
vie privée et publique, et d’une rare maîtrise dans le maniement des langages adaptés aux dif-




Arce Javier, Arcus Titi (Via Sacra), dans Steinby Eva Maria (dir.), Lexicon topographicum 
urbis Romae, I, A-C, Rome, Quasar, 1993, p. 109-111.
Balty Jean Charles, « L’armée de la colonne Aurélienne : images de la cohésion d’un corps », 
dans Scheid John et Huet Valérie (dir.), Autour de la colonne aurélienne. Geste et image 
sur la colonne de Marc Aurèle à Rome, Turnhout, Brepols (Bibliothèque de l’École des 
hautes Études, Section des Sciences Religieuses, 108), 2000, p. 197-203.
Messages visuels et destinataires dans les espaces publics et privés de la Rome antique97
Becatti Giovanni, La Colonna di Marco Aurelio, Milan, Editoriale Domus, 1957.
Brilliant Richard, Visual Narratives. Storytelling in Etruscan and Roman Art, Ithaca - Londres, 
Cornell University Press, 1984.
Coarelli Filippo, La Colonna Traiana, Rome, Editore Columbo, 1999.
Coudry Marianne, « Loi Rufrena sur l’érection de statues à Diuus Iulius dans les cités d’Ita-
lie (pl. sc.?) », dans Ferrary Jean-Louis et de Moreau Philippe (dir.), Lepor. Leges Populi 
Romani, Paris, IRHT-TELMA, 2007. URL : http://www.cn-telma.fr/lepor/notice642/
Esposito Domenico, « Le pitture della Villa dei Papiri ad Ercolano », dans Barbet Alix et 
Verbanck-Piérard Annie (dir.), La Villa romaine de Boscoreale et ses fresques, II, Arles – 
Morlanwelz, Éditions Errance / Musée royal de Mariemont, 2013, p. 211-225.
Gros Pierre, Aurea Templa. Recherches sur l’architecture religieuse de Rome à l’époque d’Auguste, 
Rome, École française de Rome (BEFAR  231), 1976.
Hall Edith et Wyles Rose, New directions in ancient pantomime, Oxford-New York, Oxford 
University Press, 2008.
Hassel Franz Josef, Trajansbogen in Benevent. Ein Bauwerk des römischen Senates, Mainz am 
Rhein, Philipp von Zabern, 1966.
Hölscher Tonio, Monumenti statali e pubblico, Rome, « L’Erma » di Bretschneider, 1994.
La Rocca Eugenio, « Il programma figurativo del Foro di Augusto », dans La Rocca Eugenio, 
Ungaro Lucrezia, et Meneghini Roberto (éd.), I luoghi del consensus imperiale. Il Foro 




Festschrift für Volker Michael Strocka, Remshalden, B. A. Greiner, 2005, p. 257-266.
Pfanner Michael, Der Titusbogen, Mainz am Rhein, Philipp von Zabern, 1983.
Sampaolo Valeria, « In margine alle figure del salone 13 della villa di Terzigno », dans Guzzo 
Pier Giovanni (éd.), Storie da un’eruzione. Im margine alla mostra. Atti della tavola rotonda, 
Napoli, 12 giugno 2003, Naples, 2005, p. 113-125.
Sauron Gilles, « Les autels néo-attiques du théâtre d’Arles », dans Étienne Roland et Le 
Dinahet Marie-Thérèse (dir.), L’Espace sacrificiel dans les civilisations méditerranéennes 
de l’Antiquité, Paris-Lyon, Publication de la Bibliothèque Salomon Reinach (V), 1991, 
p. 205-216.
Sauron Gilles, Quis deum ? L’expression plastique des idéologies politiques et religieuses à Rome 




Sauron Gilles, La grande fresque de la villa des Mystères à Pompéi. Mémoires d’une dévote de 
Dionysos, Paris, Picard, coll. « Antiqua », 1998.
Langages et communication : écrits, images, sons 98
Sauron Gilles, « Une innovation du symbolisme gestuel sur la colonne Aurélienne : la “conven-
tion optique” », dans Scheid John et Huet Valérie (dir.), Autour de la colonne aurélienne. 
Geste et image sur la colonne de Marc Aurèle à Rome, Turnhout, Brepols (Bibliothèque 
de l’École des hautes Études, Section des Sciences Religieuses, 108), 2000, p. 245-249.
Sauron Gilles, « Jupiter Ammon dans le décor officiel des provinces occidentales », dans 
Navarro Caballero Milagros et Roddaz Jean-Michel (éd.), La Transmission de l’idéolo-
gie impériale dans l’Occident romain, Bordeaux-Paris, CTHS-Ausonius, 2006, p. 205-220.
Sauron Gilles, La Peinture allégorique à Pompéi. Le regard de Cicéron, Paris, Picard, coll. 
« Antiqua », 2007.
Sauron Gilles, « Le forum et le théâtre : le décor du culte impérial d’Arles à Mérida », dans 




Barbet Alix et Verbanck-Piérard Annie (dir.), La villa romaine de Boscoreale et ses fresques, 
II, Arles – Morlanwelz, Éditions Errance / Musée royal de Mariemont, 2013, p. 119-129.
Settis Salvatore (dir.), La Colonna Trajana, Turin, Einaudi, 1988.




Veyne Paul, La Société romaine, Paris, Gallimard, 1991.
Viscogliosi Alessandro, Il tempio di Apollo «in Circo» e la formazione del linguaggio architetto-
nico augusteo (Bullettino della Commissione Archeologica Communale di Roma, Supplementi, 
3), Rome, « L’Erma » di Bretschneider, 1996.
Messages visuels et destinataires dans les espaces publics et privés de la Rome antique99
